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DAS PATHETISCHE BEI BACH UND BEETHOVEN 
Eine Parallele 
Einige Werke aus der Musikliteratur, die als "pathetisch" benannt sind, verdanken diesen 
Namen entweder dem Wunsch des Verfassers selbst oder dem Vorschlag eines anderen, 
vielleicht des Verlegers. Manchmal stammt so ein Titel aus dem Konzertsaal, auch sogar 
die Sachverständigen benennen derart verschiedene stücke in der Alltagspraxis: "Kleine 
Pathetische", "Große Pathetische", "Pathetische Etüde" und ähnliches. 
Welche Besonderheit liegt einem solchen "pathetisch" genannten Werk zugrunde? Geht es 
darin um einen allgemeinen Eindruck? Sind, im Gegenteil, einzelne Momente so ausdrucks-
voll, daß sie dem ganzen Werk einen Grundcharakter einprägen können? Im ersten Falle 
setzt man voraus, daß die Zwischenbeziehungen einzelner Teile, sogar ganzer Sätze (wenn 
es sich um zyklische Werke handelt) so zusammengestellt sind, daß man daraus einen der-
art empfindungsvollen Eindruck bekommt, den man als "pathetischen" bezeichnen kann. Am 
häufigsten kommt diese Prägung aus dem, was sich am Anfang abspielt. Bei den kurzen, 
zusammengesetzten stücken verrät sich der Grundcharakter durchschnittlich leichter, da 
darin meistenteils ein gedrungenes und im Ausdruck einheitliches thematisches Material 
herrscht. Wenn in größeren Werken der Grundcharakter gleich am Anfang eingeprägt 
worden ist, dann könnte vom idealen Verhältnis anderer Teile bzw. Sätze gegenüber dem 
ersten die Rede sein. 
Im zweiten Falle wichtig sind einige Momente, die von Zeit zu Zeit wirken und dem stück 
die pathetischen Züge zutragen. Möglicherweise sollte ein so empfindungsvolles stUck nicht 
mit entsprechendem Namen bezeichnet werden, verglichen aber mit anderen im Ausdruck 
schon festgelegten Kompositionen kann man auf die gemeinsamen Eigenschaften schließen. 
Beim Vergleichen eines Musikstücks mit einem anderen, nehmen wir üblicherweise in 
Betracht: Tonart, Takt und Rhythmus, melodische Linie, Harmonik, Formstruktur und noch 
einige Eigenschaften in Verbindung mit der Epoche, dem stil und den persönlichen Neigun-
gen. 
Diese Parallele bezieht sich auf zwei Klavierwerke, die zweite Partita c-moll von Bach 
und die Sonate op. 13 von Beethoven. In beiden Fällen handelt es sich um dieselbe Tonart 
c-moll. Wenn jemand fragen sollte, ob es unentbehrlich sei, daß dieser pathetische Charak-
ter in Moll stehen müsse, dann würde die Antwort heißen: In den meisten Fällen sei es wirk-
lich so, es sei denn, daß diesen Affekt, wenn überhaupt, andere Faktoren begleiteten, z.B. 
in einigen feierlichen Stücken, Rezitativen, Arien. 
Über den Moll-Charakter ist viel gesagt und geschrieben worden. Aufschlußreich sind 
verschiedene Merkmale, die Hugo Riemann für die c-moll-stücke aus dem Wohltemperier-
ten Klavier beschrieben hat. Paul Mies stellte diese Ausdrücke in seinem Werk 'Der Charak-
ter der Tonarten' nebeneinander, um dann daraus die Folgerung zu ziehen, daß die tempe-
rierten stücke in c-moll keinen Grundcharakter hätten. Aber für Beethoven sei c-moll 
"kräftig-kämpferisch, gewaltig, leidenschaftlich, pathetisch". 
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Wenn Bach sich für eine Tonartverwechslung entschieden hätte, wäre es meistens aus 
praktischen Gründen gewesen. Aber in anderen Fällen, wo er die Ideen und Themen sorg-
fältig ausgewählt hatte, wäre die Tonartenwahl außerordentlich wichtig gewesen. Wenn nicht 
immer in Beethovens Skizzen die bekannte, endgültige Tonart zu finden ist, dann sol.lte man 
es als schöpferischen Prozeß begreifen, den das Thema selbst durchgehen mußte. Beetho-
vens Lieblingstonart war gerade c-moll, wenigstens bis zum Jahre 1810. Auch die Taktart 
fügt dabei charakteristische Züge hinzu: Meistens wird c-moll mit C- oder 2/2 Takt ver-
sehen, was auch in op. 13 der Fall ist. 
Vorausgesetzt, die Sonate trage zu Recht den entsprechenden Titel, der Grundcharakter 
wäre schon gleich im Grave des ersten Satzes hervorgehoben und im Laufe desselben mehr 
oder minder bekräftigt, dann würde ich den ersten Satz als Schwerpunkt im Zyklus, den zwei-
ten als Milderungskontrast und den letzten mit seiner Vermittlungstendenz und der Rück-
kehr nach c-moll als eigenartige Antwort auf die beiden vorangehenden erklären. 
Bachs Sinfonie setzt sich aus drei Teilen zusammen, deren Zeitmaß von Grave-Adagio 
über Andante bis zum Allegro der Fuge zunimmt. Erster Teil, im C-Takt, wirkt ausdrucks-
voll pathetisch. Kommt schon im ersten Takt ein von Bach in c-moll und C-Takt selten ge-
brauchtes Pathos zum Ausbruch? - Um diese Frage zu beantworten, habe ich mich eines 
Beispiels aus Bachs vokalem Schaffen bedient, wo uns der Text helfen könnte, in das We-
sen der Musik einzudringen. Im zweiten Teil der Lukas-Passion, in der letzten Arie in 
c-moll und C-Takt, bei den rührend pathetischen Worten "Laßt mich ihn nur noch einmal 
küssen", erklingt ein Motiv, dessen rhythmisch-melodisches Gefüge uns sowohl an den An-
fang der Sinfonie als auch an das Grave der Sonate erinnert. 
Laßt mich ihn nur noch einmal küssen, 
--------
Tragisch-pathetisch ist dieser Charakter, der als Lamentoso im Notentext gemeinhin 
bezeichnet wird. Stellt man alle drei Motive aus Arie, Sinfonie und Sonate untereinander, 
a) Arie; b) Sinfonie; c) Sonate -
a----1 s q'= •~aw .____, 
dann läßt sich leicht bemerken, wie diese Motive aus einem gemeinsamen Kern stammend 
eine überraschende Verwandtschaft zeigen. Das Passions-Motiv gründet sich auf repetierte 
Töne (im punktierten Rhythmus), den dissonanten Vorhalt, die Sequenz und Nachahmung in 
der Mittelstimme. In der Sinfonie ist die melodische Bewegung komplizierter. Nach dem 
ersten, "pathetischen" Akkord in Terz-Lage folgt das Motiv: Abweichungen und Steigungen 
mit Repetitionen vermischt, wechseln miteinander ab und führen zu einer Motiverweiterung, 
die den Ausdruck noch potenziert. Charaktervolle Pausen wirken genauso wie in der Sonate. 
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Von zwei Motiven Bachs hält das erste durch Repetitionen seine Lage fest, während das an-
dere die Stelle umschreibt. In der Sonate ist das immer aufsteigende, drängende Motiv nur 
durch den Viertelvorhalt aufgehalten, der im weiteren Verlauf zum Achtel verkürzt wird, 
was auf rhythmische Ausgleichung mit dem Passions-Motiv hindeutet. Die weitere Entwick-
lung führt zur Steigerung, worin der Vorhalt auch durch aufsteigende Bewegung noch drin-
gender wird. Haben die dramatischen Kontraste im 5. und 6. Takt ihr Pendant in den Tak-
ten 4 und 5 der Sinfonie? 
Beethoven: 
Mit Eintritt des Hauptthemas, der unruhigen Bewegungen und des Baßtremolos verändert 
sich das Bild. Daran tragen Modulation und besonders starke Gegensätze bei: die liegende 
Baß-Oberstimme in stürmischer leidenschaftlicher Bewegung; Dynamik: p-cresc. zwei-
mal, dann p-sf, und Sturz der melodischen Linie als Vorbereitung eines neuen Abschnitts 
bzw. Themas. 
Im Mittelteil der Sinfonie ist auch eine unruhige Bewegung zu finden. Schon der Anfang 
dieses Abschnitts zeigt melodische Umrisse des zweiten Sonatenthemas: 
Sonate: 
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Rondothema 
Nach dem feierlich-ernsten Grave-Adagio ilber dem Orgelpunkt auf Tonika und später Domi-
nante folgt ein überaus reger Teil als Kontrast zum Vorangehenden. Balancierende Melodie, 
lebhafter Rhythmus und beweglicher Basso continuo zeichnen diesen Teil aus. Anstatt des 
leidenschaftlich-pathetischen Aufschwungs trifft man hier ein verhaltenes, würdevolles Pa-
thos. Nach der ersten Kadenz im B. Takt erscheint wieder das dem Seitenthema ähnliche 
Motiv zweimal aufeinander, aber diesmal in noch näheren rhythmischen und melodischen 
Verhältnissen, 
a) Beethoven; b) und c) Bach (augmentiert!) 
b 
was sich sowohl auf dessen Fortspinnung als auch Liquidationsprozeß bezieht. 
( > ) (>) 
Merkwürdig ist das Hinzutreten einer figuralen Sequenz, woraus als Gipfelpunkt ein hart-
näckig wiederholter Ton der Dominante erklingt. 
Sinfonie (augmentiert) 
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Eine Steigerung mit effektvollem Stillstand auf der kleinen Sept der Tonart und ein abstei-
gender, aber noch balancierender Lauf beschließen diesen Mittelteil und bereiten so den 
letzten Teil der Sinfonie vor, die Fuge. 
Sinfonie (augmentiert) 
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Ein entsprechendes Verfahren findet sich erst im dritten Sonatensatz, wo sich eine triolische 
Figur mehrfach wiederholt, 
Sonate (3. Satz) 
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um zuletzt den Höhepunkt mit dem stillstand auch einzuholen. Der für diese Sonate so cha-
rakteristische stürzende Lauf, an dessen Ende üblicherweise eine Zäsur auftritt, befindet 
sich hier ebenfalls in der Rolle des Vermittlers zwischen den Satzabschnitten. 
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Wenn wir uns das ziemlich feste Schema dieses Rondos veranschaulichen, bemerken wir 
hier die relativ gleiche Auflösung, die das Entspannungsbedürfnis nach den kräftigeren emo-
tionalen Anstrengungen verlangt. Diese Relation tritt bei Bach früher, nach dem zusammen-
fassenden, verhaltenen und mehr objektiven Satz auf; ganz anders aber in der Sonate. Sie 
läßt eine längere Entwicklung mit Reminiszenzen erwarten. Es besteht nämlich motivische 
Zusammengehörigkeit zwischen dem Seiten- im ersten Satz und Hauptthema im Rondo. 
Sinfonie : Sonate: 
Rondothema 
Trotz aller Unterschiede zwischen den Werken, die ein Zeitraum von etwa 70 Jahren 
trennt, besteht dennoch ein latenter Faden, der sich fast durch das ganze Jahrhundert hin-
zieht. Von Zeit zu Zeit bricht im Schaffen der nachlebenden Komponisten eine Idee aus, 
die diese geistige Verwandtschaft entdeckt. Es wäre interessant, wenn man von gleicharti-
gen schöpferischen Typen reden dürfte. Dabei ist belanglos, ob dieses Nachschaffen aus 
bewußten oder unbewußten Anregungen resultiert, wichtig dagegen, daß einige Gedanken 
von Bach für Beethoven zu ganz neuen und fruchtbaren Leistungen später geworden sind. 
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